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«Jeder Gedanke ist Gebärde ... » 
Christoph Martin Wielands und Anton Schweitzers Singspiel Alceste: 
Text und Kontext 
Christoph Martin Wielands Singspiel in fünf Aufzügen Alceste mit der Musik von Anton Schweitzer bedarf hier 
keiner erneuten Vorstellung. 1 Längst ist man sich darüber einig, daß dieses von ausführlichen theoretischen Über-
legungen begleitete Opus als eines der ersten seiner Art auf dem Wege der damaligen Opernreformen einen un-
übersehbaren Meilenstein darstellt. Gewöhn) ich läßt man es dabei bewenden festzustellen, daß es Anton 
Schweitzer in dieser wie in den weiteren gemeinsam mit dem Dichter erarbeiteten Partituren rückblickend nicht 
hinlänglich gelungen sei, dem Wielandschen Konzept eine adäquate Gestalt gegeben zu haben. Daß dieser Form 
des deutschsprachigen Singspiels Uber die gesellige Funktion, die es vor allem zu erfüllen hatte, auf der Bühne 
kein langes Leben beschieden war, so enthusiastisch man den neuen Meteor auch begrüßt hatte, bringt man also 
nahezu aussch ließlich mit der Komposition zusammen, einer «bis zum Äußersten durchgeführten Einheit des 
Affekts, die Kontraste des musikalischen Ausdrucks von vornherein unmöglich mache».2 Die Vergessenheit, der 
die Alceste anheimfiel, war so gesehen die notwendige Folge ihrer mangelhaften Faktur, die ihr bereits vom 
skeptischen der beiden Lager, die sich rasch nach der Weimarer Premiere im Mai 1773 gebildet hatten, beschei-
nigt wurde. Zu den vehementesten Kritikern gehörten Joseph Martin Kraus und Johann Friedrich Reichardt, die 
ihre entschiedene Gegnerschaft 1777 und 1778 in ausführlichen Philippiken artikulierten.3 
Trotz dieser Ausgangslage seien Materialien mitgeteilt, die möglicherweise helfen, das damalige ehrgeizige 
Unternehmen, in Weimar eine eigene Singspieltradition zu begründen, in einem veränderten Licht erscheinen zu 
lassen. 
Kaum ein literarisch begründetes Opernkonzept wurze lt so untrennbar im Gesamtreuvre, der Arbeitsweise und 
Anschauung seines Autors wie das von Wieland, der 1772 kundtat, ein Singspiel «im Geschmacke der Alten, 
wiewohl mit einigen seinen Zeiten angemessenen Modifikationen zu versuchen.»' Die von seinen Grundüberle-
gungen und lnszenierungsvorstellungen losgelöst betrachteten gedruckten oder handschriftlichen Singspielpartitu-
ren bieten mithin in mehrfacher Hinsicht einen nur unvollkommenen Einblick in ihre intendierte Ausfllhrw1gs-
wie Werkrealität. Anders als in den aufwendigen Opernprojekten routinierter Bühnenpraktiker des 18. Jahrhun-
derts ging Wieland zwar von der opernästhetisch damals durchaus geläufigen Idee der Wiedergeburt eines Wort-
Ton-pantomimischen «Gesamtkunstwerkes» aus dem Geist des antiken griechischen «musike»-Verständnisses 
aus, war jedoch vor allem um Einfachheit bemüht, die eine Bühnenbehandlung und Musik nötig mache, welche 
sich von den damaligen Tendenzen weit entfernte. Von dem neu zu schaffenden Singspiel versprach er sich im 
Gegensatz zur Oper eine Gattung, die «durch die blosse Vereinigung der Kräfte der Poesie, Musik und Aktion 
[ ... ]das anziehendste Vergnügen» bereiten könne. Sie erfordere vom Komponisten musikalische Deklamation, 
Recitative, Arien und Chöre, von den Akteuren die «Verbindung des Gesanges mit der Aktion». «Die Musik», 
so führte er in seinem Versuch über das Teutsche Singspiel und einige dahin einschlagende Gegenstände über 
die ihr zukommende Funktion weiter aus «dies ist, däucht mir, hierinn das große entscheidende Naturgesetz! -
Die Musik hört auf Musik zu seyn, so bald sie aufhört Vergnügen zu machen; alles zu verschönern, was sie 
nachahmt, ist ihre Natur. Der Zorn, den sie schi ldert, ist der Zorn des Engels, der den aufrührischen Satan in den 
Abgrund stößt [ ... ]. Alle Gegenstände, stürmischen Leidenschaften, die nicht durch Hoffnung, Furcht oder 
Zärtlichkeit gemi ldert werden, liegen außer ihrem Gebiet.»5 Dadurch, daß sie, wie er schreibt, imstande sein 
müsse, vor allem «die Herzen zu rühren», war sie ihm das in einem Prosawerk nicht e·inlösbare sinnliche 
Medium einer distanzlosen Illusionierung des Zuschauers durch die alle Sinne vereinnahmende Verknüpfung vie-
ler künstlerischer Ebenen. Trotz der ihr abgeforderten Affekteinschränkung sollte sie die Vision von Vereinnah-
mung erfü llen, eine Vision, der er 1766 in der ersten Niederschrift seines Entwicklungsromans Geschichte des 
Zur Orthographie des Namens Schweitzer, der in den zeilgenössischen Quellen überwiegend in der Schreibweise ohne «t» begegnet, 
sei bemerkt, daß im Folgenden auf die Kennzeichnung verzichtet wird und die heute geläufige Fom1 gewählt wurde. 
Zum derzeitigen Stand der Forschung vgl. vor allem l lse van der Bent, Music in the life and works o/ Christoph Martin Wieland, Uni-
versity ofCincinnati, Ph.D. 1975; Das deutsche Singspiel im /8. Jahrhundert, [ohne Hrsg.], Colloquium der Arbeitsstelle 18. Jahrhun-
dert, Gesamthochschule Wuppertal , Universität Münster, Heidelberg 1981. 
2 Anna Amalie Abert, «Der Geschmackswandel auf der Opernbühne, am Alkestis-Stoffdargestellt» , in: M/6 (1953), S. 231 ; vgl. auch 
Julius Maurer, Anton Schweitzer als dramatischer Komponist, Leipzig 1912. 
Joseph Martin Kraus, Etwas von und über Musikfors Jahr 1777, Faksimile-Nachdruck: München 1977, S. 40-81 ; und Johann Friedrich 
Reichardt, «Alcestc von Wieland und Schweizer. Recension», in: Allgememe deutsche Bibliothek 33 (1778), S. 307-335. 
4 Zit. nach Bernhard Seuffert, «Wielands höfische Dichtungen», in: Euphonon, Zeitschrift für Literaturgeschichte 1 ( 1894), S. 529. 
5 Vollständiger Text als «Versuch über das Teutsche Singspiel, und einige dahin einschlagende Gegenstande», in- Teutscher Merkur 3 
(1773), S. 63-87 und 4, S. 156-173. 
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Agathon folgende Gestalt gab, indem er den Jüngling Agathon, dem Wieland autobiographische Züge lieh, im 
Hause des Hippias die Erfahrung eines «ganz anderen Geschmackes» machen ließ: «Was Agathon hörte waren 
Sirenengesänge, die den üppigsten Liedern Anakreons, Sapfo's und Korinnens einen Reiz gaben, welcher selbst 
aus unangenehmen Lippen verführerisch gewesen wäre; Gesänge, die durch den nachahmenden Ausdruck der 
schmeichelnden, seufzenden und schmachtenden oder der triumfierenden und in Entzücken aufgelösten Leiden-
schaft die Begierde erregten, dasjenige zu erfahren, was in der Nachahmung schon so reizend war; Lydische Flö-
ten, deren girrendes, verliebtes Flüstern die redenden Bewegungen der Tänzerinnen ergänzte, und ihrem Spiel 
eine Deutlichkeit gab, welche der Einbildungskraft nichts zu errathen übrigliess; Symfonien, welche die Seele in 
ein Bezaubertes Vergessen ihrer selbst versenkten, und nachdem sie alle ihre edlem Kräfte entwaffuet hatten, die 
erregte und willige Sinnlichkeit der ganzen Gewalt der von allen Seiten ausdringenden Wollust auslieferten.»6 
Metaphemreich wird in diesem Text die Totalität einer Sinnesverwirrung mit den Mitteln der «redenden Bewe-
gungen» und der Musik in Worte gefaßt. Die Szene war ihm sogar so zentral, daß er später den Kupferstecher 
Johann Heinrich Ramberg bat, gerade diese Szene für die Illustration in der sogenannten Fürstenausgabe heraus-
zugreifen (siehe Abbildung 1). Das 1793 entworfene Blatt des sonst als Illustrator von Wieland mit Vorbehalten 
betrachteten Ramberg gibt einen lebhaften Eindruck von dem Beschriebenen, mit dem der Dichter fortgeführt 
hatte, womit er in seinem satirischen Roman Der Sieg der Natur über die Schwärmerey oder die Abenteuer des 
Don Sylvia von Rosalva 1764 begonnen hatte und woran er ein Leben lang literarisch festhielt. Fortan kleidete er 
seine ironisiert-spottende Kritik am prüden Bürgertum, das sich einem vorgegebenen Geschmacks- und Schick-
lichkeitskanon so willenlos unterzuordnen bereit war, in märchenhafte oder antike Gewandungen, die es ihm er-
laubten, hinter dem scheinhaft in die historische oder phantasmagorische Feme Entrückten das ihn Umgebende 
um so deutlicher zu zeichnen. Die ebenfalls in der Zeit seiner trostlosen Tätigkeit als Kanzleibeamter in Biberach 
und als Kurmainzischer Regierungsrat und Professor der Philosophie an der Universität Erfurt entstandenen 
Versmärchen ldris und Zenide (1767), Musarion (1768) und Die Grazien (1769) gerieten ihm auf diesem Hin-
tergrund zu einer Einheit von Textrhythmus und gestisch-pantomimisch-musikmetaphorischer Vorstellung, die 
ins Rokokohafte stilisiert auch in diesem Falle die Illustration Rambergs inspiriert haben mochte, die 1795 
ebenfalls der bereits erwähnten Fürstenausgabe beigegeben wurde (siehe Abbildung 2). Nur wenige Jahre später 
bot sich dem Dichter die Gelegenheit, diese drei Versmärchen zu Ballettlibretti umzugestalten und begann mit 
der Suche nach einer geeigneten Musik die viele Jahre währende Bekanntschaft und Zusammenarbeit mit dem 
Komponisten Anton Schweitzer. Bald nach dem Betreten des Weimarer Parnaß im Jahre 1772 bildete der 
5. Gesang von Jdris und Zenide in Zusammenwirken mit dem damaligen aus Berlin zugewanderten Ballettmei-
ster «C. Schulz» die Grundlage eines «heroisch-komischen Balletts in drei Aufzügen», und suchte er die 
«redenden Bewegungen der Tänzer» umzusetzen, die er nicht nur im Agathon bereits heraufbeschworen hatte. 
Die Berufung zum Erzieher des Erbprinzen Carl August am Hof der Herzogin Anna Amalia und damit in den 
lang ersehnten musischen Kreis, den die Herzoginmutter im Wittumspalais um sich zu scharen begonnen hatte, 
zu dem später Johann Wolfgang von Goethe und Johann Gottfried Herder gehören sollten, beflügelte Wieland in 
diesem wie in den Folgejahren, seinen außergewöhnlichen theatralischen Anliegen mehrfach Ausdruck zu 
verleihen. Der neuen Gönnerin huldigte er zu deren Geburtstag mit den ballettpantomirnischen Zwittern Aurora, 
einem Singspiel in einem Aufzuge (1775), mit dem Urteil des Midas, und der nach dem damaligen Geschmack 
an Klostergeschichten nachempfundenen Kantate Mönch und Nonne. Die erstgenannten Ballettlibretti sind, 
wiewohl sie zu ephemeren höfischen Huldigungsdichtungen gehören, die er später keiner weiteren Beachtung 
mehr für würdig hielt und auch nicht in seine Gesamtausgabe aufnahm, die Versuche, an dem damals durch Jean 
Georges Noverres «Ballet d'action» auch unter Literaten vieldiskutierten neuen Weg produktiv Anteil zu 
nehmen. Offenkundig fand er durch die Gunst der Weimarer Umgebung sowie die zur Verfügung stehenden 
Tänzer, Sänger und Instrumentalisten den Boden bereitet, konkret umzusetzen, wovon er auch in seinen 
Beyträgen zur geheimen Geschichte der Menschheit 1769 nur hatte schwärmen können. Unter Berufung auf die 
«grossen pantomimischen Tragödien des berühmten Noverre», die, wie er anmerkt, gerade in der Zeit 
geschrieben worden seien, da er seine Geschichte niederschrieb, reflektiert er in seinem mexikanischen Märchen 
Kikequetzel und Koxkox über die «Gemüthsbewegungen in den Augen, in den Gesichtszügen und Geberden» 
und ruft schließlich aus: «Wie viel kann eine leichte Bewegung der Hand, eine kleine Falte des Gesichts, ein 
Blick, eine Stellung des Kopfes sagen!»7 Durch die Pantomime fand er nicht zuletzt die Welt des Rhetors 
Lukian wieder vergegenwärtigt, mit dessen Werk sich Wieland umgab und dessen erster Übersetzer er werden 
sollte. Namentlich in dessen Traktat Von der Tanzkunst waren jene Argumente gültig ausformuliert, derer es 
nach seiner Meinung namentlich auf der Opernbühne so dringend bedurfte, um zu einer «wahren» Darstellung zu 
gelangen. Das Werk brachte er an einer signifikanten Stelle auf folgende eigengeprägte Sentenz: «Diese ganze 
Stelle des Originals», so kommentiert er seinen Übersetzungsprozeß: «von Eti de ta men alla bis zu meden exo 
logou kann ein treftlicbes Exempel, wie man nicht schreiben soll, abgeben[ ... ) Ich habe mir mehr Mühe, als die 
6 Geschichte des Agathon, Zweytes Buch. 3. Kapitel, zit. nach : Christoph Martin Wieland, Stimm/liehe Werke , Leipzig 1796, Reprint: 
Hamburg 1984, Bd. 1 (1-3), S. 78-80 
7 Vollständige Wiedergabe der Ballett-L1bret11 m: Christoph Martin Wieland. Gesammelte Schriften, Bd. 9, Berlin 1931 , S. 326-330 und 
341 , die Anspielung auf Noverrc findet sich m. «Beytragc zur geheimen Geschichte der Menschheit, Koxkox und Kikequetzel, Eine 
Mex1kan1sche Geschichte», in: Chr.M. Wieland, Stimmtl,che Werke , Bd. V (14-16), S. 78. 
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Sache wert war, gegeben, um einigen Sinn in dieses Gewäsch zu bringen; aber es war nicht anders möglich, als 
indem ich den Schwätzer Lykianos etwas anderes sagen ließ, als er wirklich sagt: Jeder Gedanke ist Gebärde, 
jede Gebärde ist Gedanke».' 
Die überaus kontrovers diskutierten Überle-
gungen pro und contra Tanz und Tänzerisches als 
integralem Handlungselement etwa der Oper wa-
ren mit diesen Sätzen für ihn klar entschieden. In 
der Lukianilbersetzung heißt es weiter: 
Die Hauptaufgabe und der Zweck der Tanzkunst ist 
also, wie gesagt, die Darstellung einer Empfindung, 
Leidenschaft oder Handlung durch Gebärden, wel-
che natllrliche Zeichen derselben sind; eine Kuns~ 
womit sich in ihrer Art auch die Redner, besonders 
in ihren sogenannten Deklanrntionen, beschäfti-
gen[ ... ] in dem pantomimischen Tanz [ ... ] ist alles 
dies vereinigt; Instrumentalmusik, Gesang und 
Aktion wirken zu gleicher Zeit auf einem Punk1 und 
erhöhen natorl icherweise durch diese zusammen-
stimmende Mannigfaltigkeit das Vergnügen des Zu-
schauers.9 
Diese aus der Sicht im 18. Jahrhundert geläufiger 
Tanztraktate zur Befürdenmg der «conduite» 
durchaus vertrauten Forderungen widersprachen 
den grundlegenden Entscheidungen, zu denen man 
opernästhetisch unter dem Primat des italieni-
schen Operngeschmackes gerade ausgeholt hatte, 
etwa denen des von ihm verehrten Christoph 
Willibald Gluck. Unter dem Druck seiner lautstar-
ken Kritiker hatte er sich in der zweiten Fassung 
seiner Oper Alceste sogar von den Noverreschen 
Balletteinlagen getrennt, deren handlungsintegrier-
te Pantomime wie Ballettmusik weiterhin als blo-
ße Einlage mißverstanden worden ist. Und wie-
wohl Komponisten wie Wolfgang Amadeus 
Mozart diese Haltung nicht teilten und dem Tanz 
sogar hintergründig handlungstragende Funktio-
nen gegeben hatten, war Gluck, wie er mehrfach 
betonte, der Diskussion milde geworden, auch 
wenn er mit Noverre ebenfalls zu einem neuen 
Verständnis hatte gelangen wollen und viel Ener-
gie darauf verwendet hatte, mit dem Tänzer zu 
einer tanzgestisch die Handlung erhellenden Kon-
zeption zu gelangen. 10 
11 1 ,. 1 • 
Abbildung 1: Hippias, Titelkupfer zu Christoph Martin Wieland, Ge-
schichte des Agathon, Prachtausgabe in Quartformat, Johann l leinrich 
Ramberg invenit et delin, E.G. Klauber sculp. 1793; wiedergegeben 
nach der Sammlung: Kupfer zu Wielands Werken, 1. Lieferung, Blatt !, 
Leipzig bey Georg Joachim Göschen, 1794, Blattgröße: 18,2 x 13,5 cm, 
Wielandarchiv Biberach/Riß. 
Wie sich Wieland eine angemesse Adaption für das Singspiel gerade der euripideischen Alkestis-Vorlage 
vorstellte und welcher dramatischer Eingriffe es nach seiner Meinung bedurfte, um ein in sich schlüssiges, im 
Gegensatz zu den vergoldeten Muschelwagen, Ungeheuern und Höllenlarven, die man traditionsgemäß noch für 
die Realisation seines Jdris-Balletts aufgeboten hatte, vor allem jedoch «einfaches» und problemlos auch dort 
rezipierbares Ganzes zu erreichen, wo man sich auf keine große Bühnentradition berufen konnte, d'.is vertraute er 
seinem Freund Friedrich Heinrich Jacobi in fünf Briefen an. 11 Im Sinne der reinen Empfindsamkeit ließ er seiner 
«des lyrischen Schauplatzes noch ungewohnten Muse» freien Lauf und verwandelte die Vorlage in ein auf wenige 
Personen und dramatische Ereignisse reduziertes Rührstück. Nicht zuletzt im Sujet des für den Klavierauszug 
gewählten Titelkupfers ließ er diese Tendenz deutlich herausarbeiten. lm Bildzentrum dieses bekannten und 
mehrfach an anderer Stelle publizierten, nach einer Zeichnung von Christian Wilhelm Steinhauer von Christian 
Gottlieb Geyser gestochenen Blattes steht die Darstellung des herzzerreißenden Abschiedes der Mutter Alceste 
8 Vgl. Lukian, Sämtliche Werke. Mit Anmerkungen. Nach der Übersetzung von C. M. Wieland, 4. Bd.: Von der Tanzkunst, 
München/Leipzig 1911 , S. 123. (Erstmals Leipzig 1788/89). 
9 Siehe Lukian, Von der Tanzkrmst, S. 121-123 . 
10 Vgl. dazu Christoph Willibald Gluck, Sämtliche Werke , Bd. 7, Alkestis, Panser Fassung, Kassel 1957, Vorwort; dazu auch : Gabriele 
Busch-Salmen, «< ... Fate mi un Menuett0>, Das Motiv <Tanz und Ball> in Mozarts Opern», in: Wege zu Mozart, W.A . Mozart m Wien 
und Prag, Die großen Opern, hrsg. von Herbert Zeman, Wien 1993, S. 42-50. 
11 Gedruckt als: «Briefe an einen Freund Ober das deutsche Singspiel, Alcesle», in: Christoph Martin Wieland, Gesammelte Schriften, 
Bd. VI (9), Berlin 1931 , S. 378-409. 
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Abbildung 2: Die Grazien, Titelkuprer zu Christoph Martin Wieland, 
Die Grazien, Prachtausgabe m Quartformat, Johann Heinrich 
Ramberg delin, E.G. Krtlger sculp. 1795, wiedergegeben nach der 
Sammlung: Kupfer zu Wielands Werken, 2. Lieferung, Blatt 5, 
Leipzig bey Georg Joachim Goschen, 1795, Blattgröße: 18,8 x 13,5 
cm, Wielandarch,v Biberach/Riß. 
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von ihren Kindern (2. Aufzug), während das Wun-
der der Wiederkunft Alcestes an der Seite des Her-
kules, der sie den Ufern des Styx entreißt, lediglich 
zum Schmuckmedaillon gerinnt. überzeugt, ge-
meinsam mit dem Komponisten Anton Schweitzer 
zu einer in jeder Beziehung einleuchtenden Sing-
spielkonzeption gelangt zu sein, kündigte Wieland 
denn auch sein Opus mit jenem «Paukenschlag» 
an (Johann Friedrich Reichardt), der ihm später 
namentlich von Reichardt, aber auch von Johann 
Wolfgang von Goethe verübelt worden ist, der 
nicht nur in seiner Farce Göller, Helden und 
Wieland gegen das Wielandsche Grundkonzept der 
Alceste wetterte. Das Werk lieferte sogar einige Jah-
re später noch die Grundlage für die karikaturisti-
sche Travestie Orpheus und Eurydike Friedrich 
Hildebrand von Einsiedels und Karl Siegmund 
Freiherr von Seckendorffs, die im September 1 779 
im Ettersburger Schloßpark im engsten Hofkreis 
mit Anna Amalia als Eurydike-Alceste aufgeführt 
wurde. 12 Sie entsprach dem damaligen BedUrfnis 
nach Unterhaltung, wiewohl sie Wieland tief ver-
letzt haben muß, der überwältigt von seinem Erfolg 
nach der Weimarer Premiere im Mai 1773 «Mada-
me Koch», die erste Darstellerin der Alceste, über-
schüttet hatte mit Jubelversen und Tobias Philipp 
Freiherr von Gebier in einem Brief vom 7. Juni 
1773, also unmittelbar nach der Auffilhrung wissen 
ließ: «Ganz neulich habe ich gesehen, was die ein-
fachste Komposition durch die Wahrheit und Wär-
me ihrer Aufführung thun kann. Alceste wurde den 
29. May zum ersten Mal hier aufgeführt, und that, 
was noch keine Tragödie, die ich gesehen habe. 
Alle Augen strömten über; die Unempfindlichsten 
wurden gerührt, und die Execution übertraf nach 
dem Zeugnisse der vielen anwesenden Fremden, 
die Jedermann als competente Richter anerkennen 
mußte, Alles, was man sich in dieser Art von deut-
schen Singspielen versprechen konnte .» 13 
Was also war es, was die Kritik so entschieden auf den Plan rief und Kraus wie Reichardt sogar zu den be-
reits erwähnten kritischen Essays ausholen ließ, in denen sie unabhängig voneinander «ein Werk voll Fehler und 
Nachlässigkeiten» (Reichardt) rezensierten, während das Werk auf der anderen Seite Begeisterungsstürme aus-
löste? 
Ohne an dieser Stelle auf die Details der Analysen eingehen zu wollen, die Reichardt anhand der Partitur 
(Klavierauszug) oder Kraus anhand der von ihm erlebten Auffllhrungen «zu Weimar, Gotha und Mannheim» an-
fertigten, in denen sie vor allem die Ungereimtheiten des auskomponierten Wort-Ton-Verhältnisses, die «weit-
läufigen Recitative» (Reichardt) und das allzusehr reduzierte dramatische Geschehen anprangerten, das sie für 
gänzlich verfehlt hielten, sei gefragt, ob den klugen, in dieser Sache überdies selbst befangenen Rezensenten nicht 
ein Einblick in die spezifische Idee, das Konzeptuelle der Wielandschen Ästhetik Voraussetzende, gefehlt hat und 
sie so gesehen an einem «Torso» ihr Urteil gebildet haben. 
Im August 1774 erging an Wieland ein Schreiben von dem Mitbegründer der «Gelehrten Deutschen Gesell-
schaft» in Mannheim, Anton von Klein, der die Wieland/Schweitzersche Alcesle für die kommende Saison der 
Hofoper gewinnen wollte . Das Ansinnen wurde von Wieland am 20. September 1774 ausführlich beantwortet, 
nicht ohne mit der Ehre zu kokettieren, die ihm und seinem Komponisten durch die Einladung zuteil werden 
12 Goethes Farce: Göller, Helden und Wieland, 1774, vgl. Goethes Werke , Festausgabe, Bd. 4, Leipzig 1926, S. 404ff; ein Bild der 
Theater- und Unterhaltungsbedürfnisse im Umkreis Herzogin Anna Amalias skizziert auch: Wolfram Huschke, Musik im klassischen 
und nachklassischen Wem,ar , Weimar 1982. 
13 Wieland an Madame Koch: Als die Oper Alceste den 16. Februar 1774 aufgeführt wurde/ Theaterkalender auf das Jahr /777, Gotha 
1776, Wieland-Archiv, Biberach/Riß; Brief an Freiherrn von Gebier in Wien zit. nach: Wielands Briefwechsel, Bd. 5, Berlin 1983, 
S 124. 
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sollte («Sind Sie auch gewiß, daß es Meine und meines Schweizers - und nicht die vom Ritter Gluck compo-
nierte italiänische A lceste ist?») fahrt er fort: 
Indessen, so vortreffiich diese [Schweitzers] Compos,tion auch 1st, so kömmt doch alles auf die Ausfahrung an. Es ist nicht genug, 
daß Alceste, Parthenia, Admet und Herkules durch gute Sänger und Sängerinnen vorgestellt werden: diese Sänger müssen auch 
vortreffiiche Schauspieler seyn. Sie müssen alles, was sie singen, fohlen , müssen von diesem Gefühl ganz durchdrungen seyn, 
mUßen die Kunst der Gradationen und Schattierungen verstehen; müssen, um alles mit einem Worte zu sagen, sich völltg in die 
vorzustellende Person verwandeln können. Ob unter der Marschandischen Gesellschaft solche Subjecte sich finden, zwe,ne ich 
sehr; auch ist nicht wahrscheinlich daßirgend eine von den Marschandischen Schauspielerinnen Musik und Fertigkeit genug habe, 
um die sehr schweren Anen der Parthenia gut zu singen [ .. ] Wird die churftlrstliche Capelle dazu gebraucht, so bleibt mir nichts 
zu wünschen Ubrig; aber die alltäglichen Musicanten, die man bey den Teitschen Schauspielgesellschaften zu gebrauchen p0egt, 
wurden alles verderben [ ... ] Die Recitative sind darinn ebenso interessant, und beynahe noch interessanter als die Arien. Aber 
die herrlichsten Stellen wurden verlohren gehen, wenn sie nicht mit dem gehörigen Geist, Nachdruck und Gefühl recetiert 
wurden; oder wenn die Instrumente, die keine Note zu machen haben, welche nicht etwas zum Ausdruck beytrag1, nicht mit der 
äußersten Acuratesse zu dem gemeinschaftlichen Zweck m,t arbeiteten. Was die Kleidung der Personen in der Alceste betrift, so 
wird llrnen der Baron von Dalberg sagen können, daß auf dem ehemalig hiesigen Theater Alceste und Herkules die einzigen wa-
ren, deren Kleidung (wiewohl sie prächtiger hätte seyn dürfen) wenigstens anständig war. Die Kleidungen der beyden Sängerin-
nen mussen modern Griechisch soyn, ohne Re,fröeke, so prächtig man nur will, und je pittoresker je besser. Die heutige griechi-
sche DamenKleidung ist wenig von der Altgnechischen verschieden; auch kömmt es hiebey weniger auf eine ängstliche 
Beobachtung des antiken Costums als auf Erfindung einer idealischen Kleidung an, welche gut in die Augen fällt und ein schönes 
Tableau macht[ ... ] Auch die Comparsen müssen schön gekleidet seyn; hier machten sie eine Figur wie ein Pack Lumpenhunde. 
- Mad. Koch, welche bey uns die Alceste unverbesserlich agierte, ist eine von den schönsten Figuren, die man sehen kann. D,es 
hilft freilich viel zur Illusion; so wie es auch gut ware, wenn Parthenia etwas kleiner von Person wäre als Alceste. 14 
Heute wissen wir, daß dieser Brief der Auftakt zu einer länger währenden Zusammenarbeit mit dem Mannheimer 
Hof war und die Alceste ab Sonntag dem 13. August 1775 bis zu ihrer letzten Repetition am 5. 11. 1776 im 
Schwetzinger wie Mannheimer Hofopernhaus fünfmal in Szene ging. Sie muß einen so großen Eindruck hinter-
lassen haben, daß man Wieland bereits im Dezember 1775 bat, ein weiteres Singspiel zu verfassen. '5 Ob dieser 
Eindruck auch durch den Umstand begünstigt wurde, daß am Mannheimer Hof das reformierte Handlungsballett 
längst etabliert und man mit dessen spezifischer Aktion vertraut war, läßt sich schwer entscheiden, da die Beset-
zungslisten unvollständig sind und Probenbeschreibungen fehlen . 16 Anzunehmen ist jedoch nach der ausführli-
chen Charakterisierung der Aufführungsbedingungen, von denen Wieland sein Einverständnis abhängig gemacht 
hatte, daß er versucht haben muß, auf Ausstattungs- wie Darstellungsdetails einzuwirken. Wie diese ausgesehen 
haben könnten und in welchem Maße sich Wieland tatsächlich auf die von ihm bereits in den Ballettlibretti ent-
wickelte manierierte Gestenemphase im Sinne lebender Bilder (Tableaus) berufen konnte, etwa in dem bereits 
erwähnten Libretto Idris und Zenide, muß leider Spekulation bleiben. Da es jedoch eine verblüffende Motivähn-
lichkeit zwischen der zentralen Entschleierungsszene im 5. Akt der Alceste und einer Szene im /dris-Ballett gibt, 
deren Choreographie Wieland detailliert vorschreibt, sei der Versuch gewagt, eine Parallele zu ziehen, die mögli-
cherweise Rückschlüsse auf Wielands szenische «Ausführungsvorstellungen» zuläßt. Auch im Libretto dieses 
Balletts steht nämlich eine Entschleierungsszene im dramatischen Zentrum. Geht es in der Alceste um die von 
Herkules verschleiert wieder zu den Lebenden geführte Alceste, die von den Ihren wiedererkannt werden soll, so 
wird die 4. und 5. Szene im 1. Akt des Balletts durch eine Pantomime gebildet, die Wieland wie folgt be-
schre;bt: (4. Szene) Der fliehende Tdris entdeckt «zwischen einem Gesträuche von Rosen und Myrthen einen 
Dom von edler Bauart, in dessen Mitte eine schöne Bildsäule, mit einem Schleyer leicht bedeckt, sich erhebt 
[ ... ] (5. Szene) Tdris nähert sich zwischen Furcht und Hoflhung der Bildsäule; zitternd wagt er endlich den 
Schleyer von ihrem Gesicht wegzuziehen, erkennt Zeniden, bebt zurücke, schwebt etliche Augenblike in unbe-
weglicher Entzükung mit ausgebreiteten Armen vor ihr, nähert sich wieder, wirft sich ihr zu Füssen, und umarmt 
ihre Knie mit einer Inbrunst, welche zu beweisen scheint, daß er sie durch das Feuer seiner Empfindungen zu 
beleben hoffe [ ... ]» 17 Mit dieser Szene, die von Daniel Nikolaus Chodowiecki 1789 eindrucksvoll illustriert 
wurde, konnten oder wollten weder Joseph Martin Kraus, noch Johann Friedrich Reichardt etwas anfangen. 
Beide kamen ungeachtet der Jahre höchster Ästimation des empfindsamen Rührstücks im Gegenteil zu dem 
Schluß, daß der ganze Aufzug «angefüllt mit verfehlter Empfindung und Ungeschicklichkeit in den Charakteren» 
sei. Kraus bescheinigte lediglich dem «finstrem, feierlichen Korn der Akteröflhung bei «guten Akteurs - und 
guter Scenenordnung [ ... ] traurge Feierlichkeit[ ... ) und stetes Schaudern» und macht deutlich, daß er diese 
Dramaturgie für überholt, die Mittel , durch die die «Aktion» erreicht werden sollte, für inadäquat hielt. 18 
14 Zit. nach : Wielands Briefwechsel, Bd. 5, Berlin 1983, S. 292-295. 
15 Vgl. Die Mannheimer Hofkapelle 1111 Zeitalter Carl Theodors, hrsg. von Ludwig Finscher, Mannheim I 992, dort besonders: Paul 
Corneilson, «Die Oper am Kurfürstlichen Hof zu Mannheim», S. l 13fT. und Bärbel Pelker, «Theateraufführungen und musikalische 
Akademien am Hof Carl Theodors in Mannheim. Eine Chronik der Jahre 1742-1777», S. 2 I 9-258. 
16 Sibylle Dahms, «Das Mannheimer Ballett im Zeichen der Ballettreform des 18. Jahrhunderts», in: Die Ma11nheimer Hofkapelle, S. 131-
140. 
17 Vgl. Libretto in: Wieland, Gesammelte Schriflen, Bd. 9, Berlin 1931 , S. 328. 
18 Johann Priedrich Reichardt, «A lceste von Wieland und Schweizern, in: Allgemei11e deutsche Bibliothek, Bd. 33, Berlin 1778, S. 320 
und Joseph Martin Kraus, Etwas von und über Musikfiirs Jahr 1777, S. 77. 
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Ob sich ihnen andere Dimensionen erschlossen hätten, wenn sie Wielands Konzept als die Erfüllung der für 
ihn typischen überstilisierten Emotionalisierung hätten ansehen können, ohne Maß zu nehmen an der bestehen-
den Theaterpraxis und den vielfliltigen in entschieden andere Richtung zielenden Neuerungen? 
Wieland ging von einer Bühnenaktion aus, die sich vor allem im Rezitativ artikulieren sollte, das «mit dem 
gehörigen Geist, Nachdruck und Gefühl recitiert» werden sollte, wie er Anton von Klein in dem bereits oben zi-
tierten Brief hatte wissen lassen. Ihm muß mithin ein durch Gestik und Musik unterstrichener Deklamationston 
vorgeschwebt haben, ohne den, wie er schreibt: «die herrlichsten Stellen verlohren» gingen, was ihm die Rezita-
tive «ebenso interessant, und beynahe noch interessanter» machte, «als die Arien». Damit definierte er ein Ver-
ständnis von Bühnenaktion, das sich von dem traditionell etwa nach Johann Jakob Engels 1785 publizierten 
«Ideen zu einer Mimik» gelehrten in wesentlichen Punkten entfernte. Bewegungen auf der Bühne hatten nach 
Engel vor allem «graziös» oder «schön» zu sein, an plastischen oder malerischen Vorlagen geschult, also bar 
fließender Gesten, geschweige denn einer den Inhalt interpretierenden Pantomime, die man den Akteuren der 
Aktintermezzi überließ. 19 Die so enthusiasmiert aufgenommene und dringend nicht nur von Wieland sondern 
auch von anderen Dichterkollegen eingeforderte «Natur der Sache», verstand er als eine «Verbindung des Gesan-
ges mit der Aktion [ .. . ) Verbindung der Tänze mit dem Hauptstück» wie sie Noverre praktizierte und somit 
konkret als Herzstück des Singspiels, um dessen Einlösung es der gründlichen Reform und «Verbesserung [des] 
Musikwesens [ ... ] auch in der mittelmäßigsten Stadt» bedürfe. Um diesen Forderungen genügend Nachdruck zu 
verleihen, hatte sich Wieland bekanntlich nicht gescheut, in der Schilderung des geltenden Theaterusus zu dra-
stischen Übertreibungen zu greifen, um mit der ihm eigenen Satire umso heftiger gegen die Bilhnen-«Maschinen 
und Flugwerke» zu Felde ziehen zu können, derer es nach seiner Auffassung am allerwenigsten bedurfte, um 
überzeugendes Theater zu machen. «Auf dem grossen Braunschweigischen Theatern, so zitiert er eine A/ceste-
Realisation von 1719, gehörte zur Ausstattung: «Eine Brücke, worüber man zu Schiffe geht[ ... ]. welche einfüllt 
[ ... ] Thetis in ihrem Wagen mit Seepferden, nebst den Nordwinden, welche einen Seesturm erregen. Äolus in 
der Luft, mit den Westwinden. Des Lykomedes Residenz, so bestürmt und eingenommen wird. Pallas in ihrer 
Maschine von Troflien. Diana in einer feurigen Kugel, welche sich theilt und einen halben Mond vorstellt. Mer-
kurius fliegend[ ... ] Der Höllenhund Cerberus, so Feuer speyt. Des Plutos Wagen, worauf Herkules und Alceste 
wegfahren.» Und um einmal mehr den «Vorwurf der Ungereimtheit» in seiner eigenen A/ceste-Konzeption zu 
verteidigen, vor allem aber seinem Textverständnis und Formperfektionismus Ausdruck zu verleihen, der von 
der «Einheit des Tons, Reinigkeit des Ausdrucks sowie der Rundung und Glätte des Styls» ausging, schließt er 
diesen Passus mit dem Satz « .. wie wenig sind der Dichter, welche mehr von sich selbst fordern als die Leser, 
und die nicht zu ungeduldig oder zu träge sind, die Feile so lange zu gebrauchen, bis alles teres atque rotundum 
ist!»'0 
An der glaubwürdigen Realisierbarkeit dieses Konzeptes, möglicherweise auch an der Wahl des Sujets, des-
sen idealisches Antikenbild von vielen seiner Dichterkollegen, vor allem von Wilhelm Heinse nicht mehr geteilt 
wurde, so erfolgreich die Aufführungen beim Publikum auch aufgenommen wurden und so bereitwillig man darin 
die endliche Einlösung der allenthalben geforderten deutschsprachigen Oper erkennen wollte, begann er wenig 
später selbst zu zweifeln. Da wir über den Arbeitsprozeß an dem durch den Mannheimer Hof in Auftrag gegebe-
nen Singspiel Rosemunde durch hin- und herfliegende Briefe, wieder aufgefundene Bühnenkonzepte und den Um-
stand der aus Gründen der Etikette mehrfach notwendig gewordenen Textkorrekturen detailliert informiert sind, 
wissen wir, mit welcher Skepsis Wieland schließlich diesem freilich unter besonders ungünstigem Stern stehen-
den Unternehmen begegnete. Am 11. April 1777, kurz vor Beginn der Probenarbeit in Mannheim schreibt er an 
Johann Wilhelm Ludwig Gleim, daß er dem neuen Singspiel «eine solche Gestalt gegeben» habe, daß sie «we-
nigstens nun alles» sei, «was eine ächte Mannheimer Oper seyn soll».21 «Ächte Mannheimer Opern, das muß 
ihm die Beugung unter die Textzensur gewesen sein, vor allem aber die schließliche Hintanstellung seiner 
eigenen dramaturgischen Vorstellungen, die er der prunkgewöhnten Bühnenrealisierung durch den damaligen 
Bühnenbildner Lorenzo Quaglio opferte, in der alles unternommen wurde, um, wie es in einem an Wieland ge-
richteten Erläuterungsschreiben Quaglios zu seiner Disposition heißt, die durch Wieland vorgegebene vermeind-
liche «Eintönigkeit» zu vermeiden. Quaglio führt seine Gedanken weiter aus: «Meiner Meinung nach müßte 
man einen wunderbaren, kunstvoll angelegten Garten darstellen, der vorn beleuchtet ist. Hinten befmdet sich der 
Pavillon und die Grotte mit sichtbarem Licht.» Dem Dichter entwirft er ein Szenario, das dem Bild der von 
«Balli» unterbrochenen großen Ausstattungsoper durchaus entsprach und hinter dem das ursprünglich Gemeinte 
19 Johannes Jakob Engel, Ideen zu einer Mumk, Bd. 1, Berlin 1785, S. 73 . 
20 Christoph Martin Wieland, Versuch iiber das Deutsche Singspiel. , darin besonders: «Über einige ältere Deutsche Singspiele die den 
Nahmen Alceste fuhren», in Stimmtliche Werke, Bd. VIII (26), Han1burg 1984, S. 320. Gegen diese an Vergil geschulte Idealforde-
rung Wielands läßt Goethe in «Götter, Helden und Wieland» den Eurip1des polemisieren: «[ .. . ] worauf ihr euch so viel zu gute Uiut ein 
Theaterstück so zu lecken und zu runden dass es sich sehen lassen darf, ist ein Talent, ia, aber ein sehr geringes ... nichts ... als die Fn-
h1gke1t nach Sitten und theater Conventionen und nach und nach aufgeflickten Statuten, Natur und Wahrheit zu verschneiden und ein-
zugleichen.» 
21 Vgl. Wielands Bnef,vechsel, Bd. 5, S. 643 . Die vollständige Nachzeichnung «Zur Entstehungsgeschichte von Wielands Singspiel 
Rosamund» von Siegfried Scheibe vgl. Wieland-Studien, Bd. 11 , hrsg. vom Wieland-Museum Biberach, Sigmaringen 1994, S. 97-119; 
dort neu erschlossene Dokumente zur Realisation, etwa die hier erwähnten «Anmerkungen zu einigen Bühnenbildern der Oper 
Rosarnund» von Lorenzo Quaglio. 
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kaum noch erkennbar war.22 Wieland selbst war der windungsreichen Sache bereits im Mai 1777 überdrüssig 
und hatte sich von seiner «Utopie» mit folgenden Sätzen getrennt, die er an seinen Vertrauten Johann Heinrich 
Merck richtete: 
Vor Mannheim behotc mich der Himmel. Meine Rosemunde ist (Ihnen ins Ohr gesagt) ein dummes Ding, das weder gedruckt, 
noch anderswo als etwan 111 Gotha oder Weimar aufgeführt werden kann und darf. Nach dieser letzten Probe erkenne und be-
kenne ich vor Gott und Menschen, daß ich weder Sinn, noch Talent für dramatische Composition habe [ .. ]23 
Mit der Bemerkung, fürderhin seine Singspiele vor allem in Weimar und Gotha realisiert zu sehen und sich des 
Griffes zu größeren Opernhäusern zu enthalten, spielte er gewiß auf das heiter gelassene «Arkadien» an, das sich 
der Musenhofum Herzogin Anna Amalie im Park und Schloß zu Tiefurt bei Weimar längst als Stätte für die ei-
gene Idealvorstellung geschaffen hatte und in dem man sich unter seinesgleichen Possen, Schäfer- und Singspiele 
vorspielte, um das Bild vom vermeintlich antiken Leben nachzufühlen, das freilich nur schwer den Bühnengege-
benheiten anzupassen ist. In Unkenntnis dieser durchaus vom Gedanken an eine ideale Gesellung getragenen 
Vorstellungen holte Kraus 1777 in seiner A/ceste-Philippika noch zu einem Finale aus, das die Unvereinbarkeit 
der angelegten Maßstäbe mit dem Wielandschen Hintergrund deutlich zusammenfaßt: «Rosemunde, das weis 
ich, bekommen wir doch, wenn's sich auch die Welt verbäte. Laßts immer, wenn ihr gern einmal ein Kleidchen 
sehen wollt, wozu das Tuch aus Göthens Laden genommen und von Wielanden verknipt ist. Das heist, sehen 
könnt ihr's - mehr nicht.»24 In mehrfacher Hinsicht sollte Kraus recht bekommen, da sich die Uraufführung 
durch den Wechsel des Mannheimer Hofstaates Kurfürst Carl Theodors nach München bis ins Jahr 1780 hinaus-
zögerte, die Proben allgemein schon während der ersten Arbeitsphase enttäuschend verliefen, wie wir nicht zu-
letzt von Wolfgang Amadeus Mozart wissen. Wieland sah sich am Ende genötigt, bei Baron Heribert von 
Dalberg Erklärungen über den allgemeinen Unmut einzufordern, der sich an Schweitzers Partitur entzündet hatte, 
die an «zärtlichen Stellen [ . . . ] so langweilig» werde, «daß man den Schluß mit Ungeduld wünscht».25 
Nahm Wieland mithin Abschied von seinem Traum vom Verbund der «schwesterlichen Künste» denen er 
noch im Jahre 1775 eine Epistel an G. in W. gewidmet hatte, in der es heißt: «Spräche unter meinen Händen/ 
eine Flöte Quanzens Ton;/ Wär ich, Tugend zu verblenden,/ schön wie Angelo's Adon';/ leuchtete aus meinen 
Tänzen/ Des Noverre hoher Geist [ ... ]»?26 Erkannte er, daß er zur unrechten Zeit am unrechten Ort etwas in 
seiner dichterischen Phantasie Entstandenes einforderte, das er unter den gegebenen Auspizien als nicht durch-
führbar erkennen mußte? 
(Kirchnuten) 
22 Die Handschrift von «Rosamunda eine Oper in 4 Aufzogen in Musik gesetzt von Anton Schweizern liegt in der Staatsbibliothek Preu-
ßischer Kulturbesitz, Berlin, Mus.mus 20547. Das Wieland-Archiv in Biberach/Riß verfügt Ober einen Mikrofilm. 
23 Der Brief ist vom 26. Mai 1777, vgl. Wielands Bnefwechse/, Bd. 5, S. 619. 
24 Vgl. Joseph Martin Kraus, Etwas von und über Musik, S 81 . 
25 Brief vom 25 . Februar 1780, zit. nach Julius Maurer, Anton Schweitzer, Leipzig 1912, S. 30. 
26 Vgl. Teutscher Merkur 4 ( 1775), S. 201. 
